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I 
Während der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts erfuhr der Begriff des Erhabenen eine grundlegende Ände-
rung. Bis dahin war das Erhabene hauptsächlich eine Kategorie der Rhetorik gewesen. So hatte der Autor des 
Longin zugeschriebenen, im 18. Jahrhundert sehr einflußreichen Peri Hypsos erklärt, 
daß das Erhabene [ . .. ] die höchste Vollkommenheit und der Gipfel sprachlicher Darstellung ist[ ... ]. Das Großartige überredet die 
Horer nicht, sondern entzückt sie; und überall wirkt das Erstaunliche mit erschütternder Kraft jederzeit stärker als das überredende 
und Gefllllige [ ... und] übt eine unwiderstehliche Macht und Gewalt aus, der jeder H0rer sich unterwerfen muß.2 
Und er umrahmte die fünf «Quellen» des Erhabenen wie folgt: 
Die erste und mächtigste die Kraft zur Konzeption erhabener Gedanken [ ... ] 
Die zweite das nachhaltige und enthusiastische Pathos [ ... ] 
[Die dritte] die Bildung der Figuren, sowohl des Gedankens als des Ausdrucks, dazu 
[Die vierte] die edle Sprache, deren Teile wieder sind die Auswahl der Worter und die tropische und kunstreich geschmückte Diktion, 
Endlich als fllnf\e, [ .. ] die alle ihr vorausgehenden Kunstmittel zusammenschließt, die würdevolle und gehobene Wort- und Satz-
fllgung.3 
Während sich also die traditionelle Auffassung des Erhabenen an der Erzielung großartiger Wirkungen durch 
rhetorische Mittel orientierte, lag die neuere Bedeutung dagegen an der Grenze zwischen Philosophie und Psy-
chologie. Durch die Wende vom Alltäglichen zum Unbegrenzten, Unsagbaren, Unendlichen sowie die Aufwer-
tung der subjektiven Erfahrung stellte sie zugleich einen Aspekt der sich anbahnenden Romantik dar.4 
Kant unterschied 1790 zum erstenmal systematisch verschiedene Aspekte des Begriffs, namentlich das 
«Mathematisch-» und das «Dynamisch-Erhabene». Jenes ist dem Begriff des Unendlichen verwandt, das, «was 
auch nur denken zu können ein Vermögen des Gemilts beweist, das jeden Maßstab der Sinne ilbertrifft». 5 Das 
Dynamisch-Erhabene dagegen ist primär mit Erlebnissen verbunden, und zwar solchen, die durch die überwälti-
gende Macht der Natur verursacht werden: heftige Gewitter, tobende Meere, Vulkanausbrilche usw. 6 Doch 
gehört das Erhabene nicht primär zum Gebiet der Phänomena, sondern zum menschlichen Subjekt.7 Sein beson-
deres Merkmal ist eine «Bewegung des Gemilts»8, und zwar «vom Gefühl einer augenblicklichen Hemmung der 
Lebenskräfte» zur «darauf sogleich folgenden desto stärkeren Ergießung derselben».9 Der Anblick des erhabe-
nen Gegenstandes 
Eine erste Version dieser Ausfllhrungen wurde auf einem Symposion Uber die Schöpfung vorgetragen, das November 1991 von der Uni-
versity ofNorth Carolina, Chapel H1II , zu Ehren von Howard Smither veranstaltet wurde. Da die späten Oratorien in der neuen Gesamt-
ausgabe noch nicht vorliegen, werden die einzelnen Nummern nach der alten Gesamtausgabe (Breitkopf & Härte)) angegeben, doch zur 
besseren Orientierung mit Angabe des Textanfangs. Für die sprachliche Verbesserung des deutschen Texts bin ich Berthold H0ckner zu 
Dank verpflichtet 
2 [Longm]. D,e Schn/lKÜber das Erhabene», deutsch mit Einleitung und Erläuterungen von H.F. MUller, Heidelberg 1911 , S. 2. 
3 Ebd., S. 9-10. 
4 Über das Erhabene 1m 18. Jahrhundert bis Kant 1st in der englischsprachigen Literatur (der ich hauptsächlich verpflichtet bin) Samuel H. 
Monk, The Subl,me. A Study o/Cr111cal Theones m XVII/-Century England, New York 1935, grundlegend gewesen; zur Romantik vgl. 
Meyer H. Abrams, The Mirror and the lamp. Romantic Theory and the Crillcal Trad1/lon, London und New York 1953. JUngere 
Arbeiten stammen vor allem aus der postmodernen Theorie, z.B Jacques Derrida, La Vente en peinture, Paris 1978, engl. The Truth m 
Pamtmg, Chicago 1987, Kap. 1, §1v, «The Colossal»; Paul de Man, Hegel on the Subl,me , in: Displacement: Demda and After, hrsg. von 
Mark Krupnick, Madison (W1sc.) 1982, S 139-153; Ne1I Hertz, The End ofthe lme.· Essays on Psychoanalys1s and the Subl11ne, New 
York 1985; Steven Knapp, Persomfica/lon and the Subhme: M,lton to Coler,dge, Cambridge (Mass.), 1985; Paul de Man, Aesthet,c 
Ideology, Mmneapolis 1987, Jean-Fran~o1s Lyotard, Le,ons sur l 'analyllque du subl11ne. Kant, ,Cnlique de lafaculte de 1uger» , 
§§23-19, Paris 1991, engl lessons on the Analyllc ofthe Sublime. Kant's «Cn/lque of Judgemenl», §§23-29, Stanford 1992; Frances 
Ferguson, Sol,t11de and the Subl,me · Romant1c1sm and the Aesthetics of Jnd1viduatwn, New York und London 1992. (Die spezifisch 
mus1kw1ssenschaf\liche Literatur wird unten zitiert.) 
Immanuel Kant, Kr111k der Urteilskraft (Ph1/osoph1sche B,bliothek 39a), hrsg. von Karl Vorländer, Hamburg 1924, §25 (letzter Satz), 
S. 94 . 
6 Ebd. , §28, S. 107 
7 Ebd, §23, S. 88-89; §25, S. 9'.>-94; usw 
8 Ebd. , §24, S. 91 (Auszeichnung origmal). 
9 Ebd, §23, S. 88. 
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wird nur um desto anziehender, je furchtbarer er ist, wenn wir uns nur in Sicherheit befinden ; und wir nennen diese Gegenstande 
gern erhaben, weil sie die Seelenstärke über ihr gewöhnliches Mittelmaß erhöhen und ein Vermögen zu widerstehen von ganz ande-
rer Art in uns entdecken lassen. 10 
Was die schönen Künste und besonders die Musik betrifft 11 , griff jedoch auch Kant auf den schon lange beste-
henden Unterschied zwischen dem Erhabenen und dem Schönen zurück, der um die Jahrhundertmitte durch 
Edmund Burke eine besonders einflußreiche Erläuterung erfahren hatte.12 Da die instrumentale Musik- wegen 
ihrer vermeintlichen Begriffslosigkeit - den untersten Rang unter den schönen Künsten einnahm 13, war im 18. 
Jahrhundert kein Ästhetiker imstande, sich ein wirklich «Musikalisch-Erhabenes» vorzustellen. Stattdessen blieb 
man der traditionellen Bedeutung des Erhabenen als dem Großen, Furchtbaren verpflichtet. So schrieb z.B. 
Johann Georg Sulzer 1771: «das Erhabene würkt mit starken Schlägen, ist hinreißend und ergreift das Gemüth 
unwiderstehlich[ ... ]. Es[ ... ] muß da gebraucht werden,[ ... ] wo Bewunderung, Ehrfurcht, heftiges Verlangen, 
hoher Muth, oder auch, wo Furcht und Schreken zu erweken sind». 14 Wie schon Burke, räumte Sulzer dem 
Erhabenen keine besondere Rolle in der Musik ein. Er verwies darauf nur im Zusammenhang mit Vokalwerken 
von Händel und Graun (also Kompositionen im älteren, <hohen> Stil), und nur im hergebrachten Sinn vom stil-
mäßig Großen: «Auch die Musik ist nicht vom Erhabenen entblößt; sie hat das Erhabene der Leidenschaften, 
auch wol die ruhige Größe der Seele in ihrer Gewalt. Händel und Graun haben es oft erreicht». 15 
Selbst wenn die Theoretiker das Erhabene in der Sinfonie beschrieben, blieben sie traditionellen rhetorischen 
Begriffen verpflichtet. Das ist nicht nur aus ihrer Erklärung der Sinfonie durch die Analogie mit der pindarischen 
Ode 16, sondern auch aus ihren eigenen Worten und Argumenten ersichtlich. Dies überrascht vielleicht nicht bei 
dem relativ frühen Johann Adolf Scheibe (! 739).17 Um so wichtiger ist jedoch, daß auch der vielzitierte Aufsatz 
von Johann Abraham Peter Schulz Uber die Sinfonie, der 1774 im zweiten Teil von Sulzers Al/gemeiner Theorie 
erschien, noch von denselben Begriffen geprägt war. Das Wort «erhaben» erscheint hier nur zweimal (und sogar 
nur einmal als Substantiv) und zwar zuerst in einem Kontext, der unmißverständlich auf einen gebräuchlichen 
Ausspruch über den hohen Stil zurückgreift: «Die Symphonie ist zu dem Ausdruk des Grassen, des Feyerlichen 
und Erhabenen vorzüglich geschikt». 18 Bei der anderen Stelle handelt es sich um den Vergleich zwischen dem 
Allegro der Kammersinfonie und der Ode, was den Zusammenhang mit der Rhetorik nur unterstreicht: «Ein sol-
ches Allegro[ ... ) erhebt und erschüttert, wie diese [sc. die Ode], die Seele des Zuhörers, und erfo[r]dert densel-
ben Geist, dieselbe erhabene Einbildungskraft, und dieselbe Kunstwissenschaft» .19 Die Nähe zu den oben zitier-
ten, unstreitig <rhetorischen> Ausführungen von Sulzer, ja von Longin selbst, ist offensichtlich. Daher läßt sich 
die geläufige Hypothese, daß die Begriffe des Erhabenen in der Musik vom frühen 19. Jahrhundert mit denen 
vom 18. Jahrhundert mehr oder weniger übereinstimmten20 sowie, daß «erst durch Beethoven die Symphonie zu 
dem geworden ist, als was sie immer schon galt, ohne es jedoch zu sein»21 , nicht aufrechterhalten. Denn die 
späteren Begriffe waren nicht mehr rhetorisch, sondern eben <kantisch>, und daher zum erstenmal imstande, der 
Musik des späten Haydn und Mozart22 sowie Beethovens gerecht zu werden. 
10 Ebd., §28, S. 107. 
11 Gegenüber der sonst sehr aufschlußreichen Erlauterung in Elaine R. Sisman, Mozart. The /Jupiter> Symphony, Cambridge 1993, Kap. 2, 
sollte meiner Meinung nach mehr Bedeutung dem (unten beschriebenen) Wandel vom Rhetorisch-mathematisch- zum Dynamisch-Erha-
benen, sowie der geistlichen Vokalmusik als dem gleichsam natürlichen Ort des Musikalisch-Erhabenen beigemessen werden. (Prof. 
Sisman danke ich die Einsicht in das noch unveröffentlichte Manuskript.) 
12 Edmund Burke, «A Philosophical lnquiry into the Origin ofour ldeas ofthe Sublime and the Beautiful» (1757), Part 3, §xxvii, in: Peter 
le Huray and James Day, Music and Aesthelics in the Eighteenth and Ear/y-Nineteenth Centuries, Cambridge 1981, S. 70-71. Dank einer 
1773 erschienenen Übersetzung übte die Schrift Burkes in Deutschland (einschließlich auf Kant) eine große Wirkung aus. 
13 So noch bei Kant, Kritik der Urte1/skraft, §5 l , S. 180-182. 
14 Johann Georg Sulzer, Art. «Erhaben», in: Al/gemeine Theorie der schönen Künste , '1792-94, Nachdruck: Hildesheim 1967, Bd. 2, 
s. 97-98. 
15 Ebd., S. 102, Sp. 1-2. 
16 Carl Dahlhaus, «E.T.A. Hoffmanns Beethoven-Kritik und die Ästhetik des Erhabenen», in: AjMw 38 (1981), S. 79-92. 
17 Zitiert ebd., S. 82. 
18 Johann Adam Peter Schulz, Art. «Symphonie», in: Johann Georg Sulzer, Al/gemeine Theorie, Bd. 4, S. 478, Sp. 2. 
I 9 Ebd., S. 479, Sp. 1-2. 
20 Zum Beispiel Bathia Churgin, «The Symphony as Described by J.A.P. Schulz: A Commentary and Translation», in: Current Musicology 
29 (1980), S. 7-16; Judith A. Schwartz, «Periodicity and Passion in the First Movement ofHaydn' s <Farewell> Symphony», in: Studies in 
Musical Sources and Style: Essays m Honor of Jan LaR11e , hrsg. von Eugene K. Wolf und Edward H. Roesner, Madison (Wisc.) 1990, 
s. 293-338, §4 . 
21 Dahlhaus, «Hoffmanns Beethoven-Kritik», S. 90. 
22 Schon Mozarts früher Biograph Franz Xaver Niemetschek hob das Erhabene an der «Pragern Sinfonie KV 504 hervor, allerdings immer 
noch im Zeichen des Rhetorischen; vgl. Ich kannte Mozart. Leben des K.K. Kapellmeisters Wolfgang Goi/lieb Mozart nach Original-
quellen beschrieben, hrsg. und kommentiert von Jost Perfahl, München 21985, S. 27 (vgl. Sisman, ,Jupiter» Symphony, S. 10). 
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II 
Die ersten Abhandlungen, die diese neue Auffassung des Erhabenen unmißverständlich vermittelten, stammten 
von Christian Friedrich Michaelis zu Anfang des 19. Jahrhunderts. 23 Michaelis' Definition ist unverkennbar 
kantisch24 : 
Erhaben kann also nur das in der Musik seyn, was das Fassungsvermögen der Imagination übersteigt, zu groß und bedeutend, zu 
fremd und wunderbar erscheint, als daß sie leicht es sich aneignen könnte. Die erhabenen Töne, Figuren und Akkorde sind ihr 
angemessen; sie muß sich anstrengen und ungewöhnlich erweitern, um sie festzuhalten , zusammenzufassen und wieder zurUckzuru-
fen .2, 
Noch bemerkenswerter in diesem Zusammenhang ist Michaelis' Versuch - der erste mir bekannte - im Detail 
zu beschreiben, wie solche Effekte sich ergeben können: 
Erstens, durch zu große Einfllrmigkeit, [ ... ] z.B. durch das lange Wiederholen des nämlichen Tons oder Akkords, durch das lange 
majestätische, schwermütige oder feierliche Aushalten der Töne, ( . . . ]auch durch lange Pausen, welche den Fortgang der Modula-
tion aufhalten, [und] der Bildung einer Melodie widerstreben [ ... ]. Zweitens, durch zu große Mannichfaltigkeit, indem entweder 
unendlich viel Eindrücke in zu geschwinder Zeit vorbeieilen, und das Gemuth in der rauschenden Fluth der Töne zu rasch fortgeris-
sen wird, oder auch (wie in vielstimmigen fugierten Compositionen) die Melodieen zu vielfach sich in einander harmonisch 
verwickeln, als daß die Einbildungskraft das Mannichfaltige leicht und ruhig [ ... ] als ein Ganzes ohne Anstrengung Obersehen 
könnte.26 
Michaelis beschreibt das Erhabene in der Musik also nach Art von Kants Mathematisch-Erhabenem, das sich 
durch den Einsatz <anormalen Mittel ergibt, und zwar die sich entgegengesetzten Kategorien der übermäßigen 
Einförmigkeit und der unübersehbaren Mannigfaltigkeit. (Letztere erläutert Michaelis durch das dem Mathema-
tisch-Erhabenen besonders nahestehende Beispiel von kontrapunktischer Kompliziertheit.27) Ein wichtiges Zei-
chen von Michaelis' neuer Einstellung ist, daß er, im Gegensatz zu allen früheren Theoretikern, rhetorische Züge 
wie unvermittelte Kontraste, Mischungen der Affekte usw. kaum mehr erwähnt. Auch spricht er die romanti-
schen Implikationen des neueren Begriffs offen aus: «Das Gefühl des Erhabenen wird durch Musik erregt, wenn 
die Einbildungskraft zum Grenzenlosen, Unermeßlichen, Unüberwindlichen erhoben wird» .28 Demnach rückte 
bei Michaelis das Erhabene in die Nähe des sich anbahnenden Begriffs der absoluten Musik, die wenig später 
durch E.T.A. Hoffmann seine erste definitive Formulierung erhielt. 
Michaelis gibt keine präzise Beschreibung des Dynamisch-Erhabenen in der Musik. Doch seine Ausführun-
gen deuten einen grundlegenden Aspekt davon an: das Jnkommensurab/e. 29 Im begrenzten Kontext des Kunst-
werks kann der Eindruck von riesiger Größe, ungeheurem Ausmaß usw. nur dadurch geschaffen werden, daß 
Maße oder Stilmerkmale in Berührung kommen, die <eigentlich> nicht zusammengehören: z.B. im Epos durch 
die Mischung des Formelhaften, Großartigen und Wunderbaren; oder in einem Gemälde von Poussin oder 
Claude Lorrain, wo armselige Menschen eine Oberweite Landschaft voller klassischer Ruinen durchwandern. 
Das Musikalisch-Inkommensurable beruht jedoch auf zeitlichen Phänomenen, die den Effekt gerade des Dyna-
misch-Erhabenen auf eine viel frappierendere Weise erzeugen können als in den anderen Künsten. So kann -
wie später gezeigt werden soll - das Musikalisch-Erhabene auch durch die Wirkung eines einzelnen Augen-
blicks entstehen, der jedoch lange Zeit, auf verschiedenartigen zeitlichen und hermeneutischen Ebenen, nachzu-
klingen vermag. Gerade diese mehrschichtige Zeitlichkeit stellt die eigentliche Analogie zur kantischen 
«Bewegung» dar und erzeugt daher das musikalisch Erhabene. 
III 
Seit Longin galt die Schöpfungsgeschichte als Inbegriff des Erhabenen. Daß diese Verbindung Haydn bekannt 
war, geht aus seiner Antwort an einen Schulmeister hervor, der durch eine Aufführung des Oratoriums von 
einem sogenannten «Heiden» in einen Streit mit einem hohen Kirchenbeamten geraten war. Haydn tröstete den 
Schulmeister wie folgt: 
23 Zuerst in: Deulsche Monatsschrift, Leipzig, Januar I 80 I; später und vollständiger als «Einige Bemerkungen Ober das Erhabene der 
Musik», in: Berlinische musikalische Zeitung 1 (1805), Nr. 46, S. 179-81. 
24 Schon 1795-1800 hatte Christian Friedrich Michaelis das zweibändige Ueber den Geisl der Tonkunst mil Rücksicht auf Kants Kritik der 
Urteilskraft veröjfentt,cht. 
25 Michaelis, «Bemerkungen», S. 180, Sp. 1. 
26 Ebd., S. 179, Sp. 2 bis 180, Sp. 1. 
27 Vgl. Sisman, , Jupiter» Symphorry, S. 74ft 
28 Michaelis, «Bemerkungen», S. 179, Sp. 2. 
29 Schon Sulzer hatte geschrieben: «Da Oberhaupt das Erhabene wegen seiner Größe Bewunderung erwekt, diese aber nur da entsteht, wo 
wir die Größe würklich erkennen, so muß die Größe des erhabenen Gegenstandes nie völlig außer unsern Begriffen liegen ; denn nur da, 
wo wir noch einige Vergleichung anstellen können, entsteht die Bewunderung der Größe [ ... ]. So müssen wir für jedes Erhabene ein 
Maaß haben, nach welchem wir seine Größe, wiewol vergeblich, zu messen bemüht sind. Wo dieses fehlt, da verschwindet die Größe, 
oder sie w,rd blos zur Schwulst.>> (Art. «Erhaben», S. 85, Sp 1-2). 
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Seit jeher wurde die Schöpfung als das erhabenste, als das am meisten Ehrfurcht einflössende Bild für den Menschen angesehen. 
Dieses große Werk mit einer ihm angemessenen Musik zu begleiten, konnte sicher keine andere Folge haben, als diese heiligen 
Empfindungen in dem Herzen des Menschen zu erhöhen, und ihn in eine höchst empfindsame Lage für die Güte und Allmacht des 
Schöpfers hinzustimmen [ ... ]. Ich bin überzeugt, daß ein vernünftiges Consistorium diesen Apostel des Friedens und der Einigkeit 
[damit weist Haydn ironisch auf den Kirchenbeamten hin] näher mit seinen Pflichten bekannt machen wird, da es nicht unwahr-
scheinlich ist, daß die Menschen mit weit gerührterm Herzen aus meinem Oratorio als aus seinen Predigten herausgehen dürften. 30 
Haydn spielt hier übrigens auf die literarische Gattung des Lehrgedichts an, das neben Drama, Epos und Lyrik 
für das Oratorium ebenfalls wichtig ist. Nach seinem frühen Biographen Georg August Griesinger schilderte 
sogar Beethoven Haydns späten Oratorien mit diesem Wort, als er das Angebot, einen «Polymnia»-Text zu 
komponieren wie folgt (in der Umschreibung Griesingers) ablehnte: 
Das Gedicht sey gut geschrieben, aber es sey nicht genug Aktion darinn [ ... ]. In der Art von Lehrgedichten habe Haydn durch d. 
Schöpfung u. d. Jahreszeiten Meisterstücke aufgestellt[ . .. ]. Ihm scheinen die dramatischen Oratorien, dergleichen Händel bearbei-
tete, besser zu musicalischen Compositionen geeignet; er wenigstens glaube in solchen besser zu reussiren.31 
Haydns Erwiderung dazu bestätigte den Unterschied: «daß Beethoven dem Gedicht mehr Aktion wünsche, 
schien ihm sonderbar, denn es soll ja nur ein Oratorium sein und kein Drama».32 
Noch in den 1830er Jahren, als die Musik Haydns bereits als altmodisch galt, blieb die Verbindung seiner 
Vertonung der Erschaffung des Lichts mit dem Erhabenen bestehen. So schrieb der Ästhetiker Gustav Schilling: 
Das Erhabene wird 
in der Musik erst seine vollkommenste Gestalt und Kraft erreichen, wenn es sein Endliches und Wirkliches gleichsam an ein 
Unendliches und Göttliches anknüpft[ . .. ]. Daher kennen wir denn auch keine erhabnere Musik als bei der Stelle «und es ward 
Licht» nach «und Gott sprach &c.» in Haydn's «Schöpfung».'3 
Der mögliche Einwand, daß das Erhabene in Haydns Schöpfung hauptsächlich eine Sache der Bedeutung und 
Wirkungsgeschichte des biblischen Texts sei, greift zu kurz. Er führt aber zu der allgemeinen Frage: wie konsti-
tuiert sich die Textualität in der Schöpfung und den Jahreszeiten? Auch wenn man die Intertextualität zunächst 
ausklammert, lassen sich wenigstens sechs Arten vom <Text> unterscheiden: 
(!) Die Oratorien sind im buchstäblichen und herkömmlichen Sinn Vertonungen von Textbüchern.34 (2) 
Zugleich sind sie, wie so viele Oratorien, zum großen Teil Erzählungen, also episch angelegt. Das führt sowohl 
textlich als musikalisch zu der charakteristischen Vielschichtigkeit der Gattung, indem erzählende Rezitative mit 
dramatischen oder lyrischen Arien und Chören alternieren. (3) Beide Oratorien bevorzugen Passagen der 
«musikalischen Bildlichkeit».15 Diese geht über die Tonmalerei im engeren, zur Zeit Haydns bereits in Verruf 
geratenen Sinne (Vögelgesänge, Donner, Froschquaken usw.) hinaus und wird zu einer Art musikalischen 
Begrifflichkeit. Diese wird durch Analogien zu nichtakustischen Phänomenen (z.B. lange Noten auf das Wort 
«Ewigkeit»)'6, musikalische Topoi (wie Marsch, Jagd, Tänze usw.)37, <semantische> Assoziationen aller Art 
(etwa die Flöte mit dem Pastorale), Tonarten-Charakteristika38 usw. erzeugt. Alle diese Arten musikalischer 
Begrifflichkeit verknüpfen die vor sich gehenden musikalischen Vorgänge mit Bildern und Ideen. 
(4) Ebenso wichtig ist in diesem Zusammenhang der begriffliche Gehalt bzw. die kulturgeschichtliche 
Bedeutung dieser Oratorientexte. Haydns Schöpfung verknüpft die Ur-Erzählung unserer Kultur, beginnend mit 
den ersten Worten der Genesis, mit Miltons Verlorenem Paradies, einem herausragenden Beispiel epischer 
Dichtung. Die Jahreszeiten dagegen stellen wohl das letzte großartige Beispiel der Gattung des Pastoralen über-
30 Haydn an Karl Ocld, 24. Juli 1801 , in: Joseph Haydn. Gesammelte Briefe und Aufzeichnungen, hrsg. von D~nes Bartha, Kassel 1965, 
Nr. 275, S. 373. 
31 Günter Thomas, «Griesingers Briefe über Haydn. Aus seiner Korrespondenz mit Breitkopf & Hartei», in: Haydn-Studien 1 (1965-67), 
s. 100. 
32 Ebd., S. 100-101. 
33 Gustav Schilling, Art. «Erhaben», in : Encyclopädia der gesammten musikalischen Wissenschaften, oder Universal-Lexikon der Tonkunst, 
Stuttgart 2 1840-42, Bd. 2, S. 617. 
34 Also den ganzen Bereich von «Wort-Ton-Beziehungen» einschließend, auf den hier nur im Zusammenhang mit dem eigentlichen Thema 
eingegangen wird. 
35 Vgl. Anke Riedel-Martiny, «Das Verhältnis von Text und Musik in Haydns Oratorien», in: Haydn-Studien 1 (1965-67), S. 205-240, hier: 
s. 224ff„ 
36 Ebd. In der Schöpfung wird «ewig» bzw. «Ewigkeit» in Nr. 19[b], «Der Herr ist groß», Nr. 30[c], «Heil dir, o Gott>>, und Nr. 34 «Singet 
dem Herrn», im Zusammenhang mit erhabenen Passagen auf solche Weise gedeutet; vgl. Tabelle 3. In einem Brief wies Haydns Bruder 
Michael auf die Wirkung solcher Stellen hin: «Sie werden dort und da überrascht werden; und was mein Bruder in seinen Chören mit der 
Ewigkeit treibt, ist etwas Außerordentliches etc.» Zitiert nach Albert Christoph Dies, Biographische Nachrichten von Joseph Haydn 
(1810), hrsg. von Horst Seeger, Berlin 2 1962, S. 179. Haydns ehemaliger Schüler Sigismund von Neukomm kommentierte diesen Passus 
mit einem Hinweis auf Nr. l9[b] ; vgl. Horst Seeger, «Zur musikhistorischen Bedeutung der Haydn-Biographie von Albert Christoph Dies 
(1810)», in : Beitrtige zur Musikwissenschaft 1 (1959), S. 30. 
37 Vgl. Leonard G. Rainer, C/ass,c Music: Expression, Form, and Style, New York 1980, Teil 1-ll; Wye Jamison Allanbrook, Rhythmic 
Gesture in Mozart: «Le nozze di Figaro» and «Don Giovanni», Chicago 1983, Einleitung und Teil 1. 
38 Vgl. Rita Steblin, A History of Key Characteristics in the Eighteenth and Early Nineteenth Centuries (Studies in Musicology 67), Ann 
Arbor (Mich .) 1983. 
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haupt dar.39 (5) Haydns Musik nimmt wiederum viele dieser textlichen Aspekte in sich auf. Dies wird in bezug 
auf das Erhabene im besonderen unten erörtert. (6) Endlich bewirkt Haydns Musik über die Texte hinaus gleich-
sam selbst eine Fortschreibung der Kulturgeschichte. Auf diesen Punkt werde ich zum Schluß zurückkommen. 
IV 
Wie gesagt: Zeichen des Erhabenen in der Kunst ist das Inkommensurable. In der Musik hängt der Eindruck des 
Inkommensurablen notwendigerweise mit Kontrasteffekten zusammen (s. Tabelle I). Die Stilmerkmale selbst, 
worauf Bezug genommen wird, sind gang und gäbe: musikalische Topoi, Besetzung, Gestik und Rhythmus, 
Harmonie usw. Für sich genommen können solche Kontraste offensichtlich das Erhabene nicht herbeiführen, 
sondern müssen entweder in einem ungewöhnlichen und exponierten Zusammenhang vorkommen oder auf eine 
unerwartete und anscheinend unlogische Weise kombiniert werden. 40 
Es gibt wohl kein besseres Beispiel fllr dies als die Erschaffung des Lichts in der Schöpfung. Seine Wirkung 
wird in der Tat durch die elementarsten Kontraste erzeugt: piano/forte, Moll/Dur, Unisono/Vollstimmigkeit, 
<trockenes> Pizzicato/volles Orchester usw. Obwohl anfangs keine <Charaktere> vorgestellt wurden, ist der 
Effekt durchaus dramatisch; im Augenblick der Lichtwerdung haben <Epos> und <Lyrik> nichts zu schaffen. 
Doch hat die Erschaffung des Lichts - wie alles Erhabene - seinen Sinn nur in Verbindung mit dem Kontext, 
also in diesem Fall mit der vorausgehenden «Vorstellung des Chaos». Haydns Ouvertüre ist selbst erhaben, und 
zwar auf zwei verschiedenen, ineinander verflochtenen zeitlichen Ebenen. Zunächst ist der Begriff vom Chaos 
an und fllr sich erhaben: ein gänzliches Fehlen von Grenzen und Zusammenhang ist im kantischen Sinne schier 
undenkbar und erregt daher Furcht. Da wir das Chaos auch mit unaufhörbarer Bewegung assoziieren, werden 
das mathematische und das dynamische Erhabene gleichsam vereinigt. Haydns paradox anmutende Vertonung 
stellt bekanntlich diesen mnmöglichen> Begriff in der Musik dar.41 (Es gibt übrigens kein schöneres Beispiel 
dafür, wie die Musik sich eine ihr eigene Begrifflichkeit schaffen kann. Denn die oft detaillierten Vorschläge des 
Textbearbeiters Gottfried van Swietens an Haydn, wie dieser seine Vertonung einrichten sollte, sind in diesem 
Fall auf bloß zwei Worte von unvermitteltem Kitsch beschränkt: «mahlerische Züge»!42 Die Verantwortung fllr 
dieses Beispiel von Musik-als-Text trug Haydn allein.) 
Zweitens hängt die erhabene Wirkung von Haydns Chaos im grösseren Zusammenhang damit zusammen, 
daß sie erst durch die Erschaffung des Lichts aufgelöst wird. Drei Sätze - Ouvertüre, Rezitativ und Chor -
werden in einen einzigen Vorgang integriert, der sich von paradoxer Unordnung zur triumphierenden Ordnung 
bewegt - genau wie es Kant vom Dynamisch-Erhabenen gefordert hatte.43 Der Vorgang insgesamt bietet also 
eine wahrnehmbare und unvergeßliche Analogie zu etwas eigentlich Unergründbarem, Undenkbarem: dem 
Ursprung der Welt und der Geschichte." Es ist, als ob Haydn das Wort des Evangelisten umschrieben hätte: «Tm 
Anfang war das Licht.» 
39 Vorausgesetzt, daß man Beethovens «Sinfonia Pastorale» als weniger großartig einstuft. Zum Topos vgl. Die Vier Jahreszeiten im 
18. Jahrhundert." Colloquium der Arbeitsstelle 18. Jahrhundert, Gesamthochschule W11ppertal, Universität Münster, Schloß Langenburg 
vom 3. bis 5. Oktober 1983, Heidelberg 1986. Auch die Schöpfung ist von pastoralem Gehalt durchdrungen, nicht nur in Arien wie der 
von Gabriel, «Nun heut die Flur das frische Grün», sondern besonders in der Behandlung von Adam und Eva im dritten Teil. 
40 Es kann tn diesem Rahmen bloß darauf hingewiesen werden, daß dieselben Faktoren in anderen Kontexten den scheinbar gegensätzlichen 
Effekt des musikalischen Humors erzeugen können. Man könnte sogar annehmen, daß das gleichzeitige Vorkommen sowohl Haydns 
berühmter «Laune» und des Erhabenen - des Ernsten - einen Schlüssel zu dem immer noch etwas rätselhaften Stil von seiner Musik 
bieten konnte. (Dabei muß man in Betracht ziehen, daß musikalische Topoi usw. eben nicht unwandelbar, sondern höchst veränderlich 
sind ; daher sind sie imstande, verschiedene Assoziationen, je nach Art des Gebrauchs und dem Kontext, hervorzurufen. Vgl. James 
Webster, «The Analysis of Mozart's Arias», in: Mozart Sh1dies, hrsg. von CliIT Eisen, London und New York 1991 , S. 101-199, hier: 
s. 109-113.) 
41 Vgl. Heinrich Schenker, «Haydn: Die Vorstellung des Chaos», in: Das Meisterwerk in der Musik, Bd. 2, München 1926, S. 159-170; 
Donald Francis Tovey, «Haydn. ,Tue Creation»>, in: Essays in M11S1cal Analysis, Bd. 5: Vocal Music, London 1937, S. 114-117. 
42 Horst Walter, «Gottfried van Swietens handschriftliche Textbllcher zu ,Schöpfung> und <Jahreszeiten»>, in : Haydn-Studien 1 (1965-67), 
S. 251 ; H. C. Robbins Landon, Haydn. Chromc/e and Work, Bd. 4 : Haydn. The Years of the Creation 1796-1800, London und 
Bloomington (Ind.) 1977, S. 351 ; The «Crealion• and the «Seasons». The Complete Authentie Sourcesfor the Word-Books , hrsg. von 
H.C. Robbins Landon, Cardiff 1985 (mit Faksimile des inzwischen wiederentdeckten Autograph-Librettos Swietens), S. 14, 84 . 
43 Eine solche Verkettung mehrerer Sätze ist bei Haydn gewöhnlich ein Zeichen des Außerordentlichen; in seiner Instrumentalmusik weist 
sie öfters auf außermusikalische Inhalte hin. Zur daraus entstehenden ,Durchkomponierung> mehrsätziger Werke vgl. James Webster, 
Haydn 's «Farewell» Symphony and the Idea o/C/assical Style. Through-Composition and Cyclic Integration in his Instrumental Music 
(Cambridge St11dies in Music Theoryand Analysis 1, hrsg. von Jan D. Bent), Cambridge 1991 . 
44 Zum kulturgeschichtlichen Hintergrund von diesem Geniestreich Haydns, vgl. Hans-Jürgen Horn, «Fiat Jux. Zum kunsttheoretischen 
Hintergrund der ,Erschaffung> des Lichtes in Haydns Schöpfung», in: Haydn-St11dien 3 (1973-74), S. 65-84 .; Lawrence Kramer, «Music 
and Representation. The lnstance of Haydn 's ,Creation»>, in: Music and Text. Cril1cal lnquiries, hrsg. von Steven Paul Scher, Cambridge 
1992, S. 139-162. Für die Hypothese, daß das «Chaos» aus einer gattungsmäßigen Mischung von strengem Ricercar und freier Fantasie 
enstanden sei vgl. A. Peter Brown, «Haydn 's Chaos: Genesis and Genre», in: The Musical Quarter/y 73/1 (1989), S. 18-59. 
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V 
Die Mehrheit der erhabenen Passagen in der späten Vokalmusik Haydns 45 ergeben sich aus ungewöhnlichen 
bzw. hervorstechenden Kombinationen kontrastierender Merkmale. Die Tatsache, daß diese Merkmale als sol-
che herkömmliche musikalische Mittel sind, fördert eine kantische «Bewegung» in der Wahrnehmung: obwohl 
z.B. die Erschaffung des Lichts mächtig wirkt und uns in Erstaunen versetzt, wird die Stelle allmählich bzw. im 
Nachvollzug als zusammenhängend empfunden. (Die Wechselwirkung zwischen der Überraschung bzw. Kon-
trast und dem sich erst später herausstellenden Zusammenhang war seit Longin ein Topos des Erhabenen.46) 
Die wichtigsten Typen solcher Passagen bei Haydn sind in Tabelle 2 aufgeführt. Schockeffekt und Störung 
der Kontinuität sind bei der Erschaffung des Lichts schon beschrieben worden. Die Kategorie des Majestäti-
schen ist normalerweise mit dem frilheren Begriff des Erhabenen als dem Hohen bzw. Großartigen verbunden; 
ein Beispiel dieser Art aus den Jahreszeiten wird unten besprochen. 
Da die Hervorhebung eines wichtigen Textausdrucks in der Vokalmusik ilberall anzutreffen ist, kann sie nur 
da erhaben sein, wo der Text selbst gehobene bzw. erstaunliche Assoziationen nahelegt und die Vertonung ent-
sprechend außergewöhnlich ist. Das wohl bekannteste Beispiel aus der Schöpfung ist die Vertonung der 
Textzeile «keiner Zunge fremd» im Chor Nr. 14, «Die Himmel erzählen» (T. 95, unmittelbar vor dem «Piu Alle-
gro»). Wesentlich sind hier der unerwartete, auf unbetonter Taktzeit eintretende /orte-Ausbruch auf «keinem 
(T. 88)47 , der genauso plötzliche Halt (T. 90), dann das himmlische «Liebkosen» der Solisten des bewußt 
<einfachem C-Dur Dreiklangs, schließlich der außerordentliche Bindebogen im Sopran zwischen c 2 (mit Fer-
mate!) und cis2, sowie das darauffolgende Fallen in die Kadenz, die ihrerseits mit den ebenfalls unerwarteten 
Choreintritt verschränkt wird.48 
Eine nicht weniger wirkungsvolle Stelle kommt am Schluß des Trios Nr. l 9[a], «In holder Anmut stehen», 
vor. Die Engel rufen im schönsten dreistimmigen Kontrapunkt aus: «Wie viel sind deiner Werk, o Gott!»; 
danach fragen sie, «Wer fasset ihre Zahl?» (zum letzten Mal pointiert in fis-Moll) und halten inne auf einem 
ilbermäßigen Sextakkord (d 1-his\ um die Frage «Wer?» zu wiederholen. Da eine solche Zahl dem Mathema-
tisch-Erhabenen gemäß ins Unendliche geht, kann die Antwort nur «o Gott» lauten: die Engel, denselben 
Akkord a cappella auskostend, lösen die Dissonanz in die konsonante Dominante auf (wobei sie beide Akkorde 
durch Fermaten hervorheben). Darauf folgt eine noch schönere Variante der ganzen Passage, die über die Tonika 
(wieder a cappella) zur strukturellen Kadenz auf der Dominante zurückfindet, welche wiederum den triumphie-
renden Chor Nr. 19[b] «Der Herr ist groß» durch a//acca-Überleitung unmittelbar vorbereitet. Wie bei der 
Erschaffung des Lichts fungiert das Erhabene als Zeichen einer durchkomponierten Verkettung verschiedener 
Sätze. 
VI 
Die letzte Kategorie des Erhabenen in der späten Vokalmusik Haydns ist bisher wenig beachtet worden. das 
Erhabene als Höhepunkt. Solche Stellen kommen zumeist am Ende eines Satzes vor, und zwar gewöhnlich in 
Schlußsätzen eines größeren Teils. Sie werden normalerweise in drei Phasen angelegt: Vorbereitung, Apotheose, 
Auflösung. (Hier befinden wir uns also wieder im Bereich des begrifflich Dramatischen.) Die Sätze in der 
Schöpjimg und den Jahreszeiten, die solche Höhepunke enthalten, sind in Tabelle 3 verzeichnet. 
Passagen mit Höhepunkt beginnen mit einer Phase der Vorbereitung, die gewöhnlich den Lauf zu einer 
wichtigen Kadenz unterbricht. Die Musik ist meistens <schwierig> oder undurchsichtig: d.h. harmonisch entlegen 
oder kontrapunktisch dicht, mit aufsteigender Chromatik oder sehr hohen Tönen in den Singstimmen bzw. Vio-
linen (öfters mit kontrastierenden, sehr langen Noten im Sopran bzw. im Unisono-Chor) . Die Undurchsichtigkeit 
des Vorbereitungsabschnitt ähnelt also dem Mathematisch-Erhabenen und deutet das drohende «Gefühl der 
Hemmung», das nach Kant die erste Phase eines erhabenen Erlebnisses darstellt, an. (In einigen Fällen wirkt die 
Vorbereitung noch pointierter, indem sie als Wiederholung einer früheren, einfachen Passage beginnt: das «one 
more time»-Verfahren.) 
Dann erfolgt die Apotheose: die schwierige Partie gipfelt in einem einzigen, ilberraschenden Augenblick -
dem blitzartigen Lichtblick des Erstaunens, der seit je das Zeichen des Erhabenen gewesen ist.49 Doch wirkt 
diese Überraschung auf komplexe Weise: zunächst löst sie die Spannung des Anlaufs, wirft aber auf denselben 
45 In diesem Rahmen können nur die m den zwei späten Oratorien befindlichen Stellen dieser Art besprochen werden . Eine ausführlichere 
Behandlung, die auch die restlichen Vokalwerke Haydns (besonders die Messen) und die späten Sinfonien sowie seinen Ein0uß auf die 
Nachfolger (einschließlich Beethoven) berücksichtigen sollte, erfordert eine eigene Studie. 
46 Vgl. Dahlhaus, «Hoffmanns Beethoven-Kritik». 
47 Dieser ist besonders wirkungsvoll , da dieselbe Musik schon zweimal auf betontem Taktteil im piano erklungen ist (T. 66, 83). 
48 Bemerkenswert ist, daß das hervorgehobene Wort «keinern für sich genommen alles andere als erhaben zu sein scheint; seine Bedeutung 
erfolgt erst im Zusammenhang. «In alle Welt ergeht das Wort[ ... ] keiner Zunge fremd .» 
49 Die Kategorie der «Plötzlichke,rn findet sich bei Theodor W. Adorno sowie Karl I Ieinz Bohrer, Plötzlichkeit. Zum Augenblick des ästhe-
tischen Scheins, Frankfurt/Main 1981 . Vgl. Wolf Frobenius, «Momentum/Moment, instans/instant, Augenblick», in : Handwörterbuch 
der musikalischen Terminologie sowie «Ober das Zeitmaß Augenblick in Adornos Kunsttheorie», in: AjMw 34 (1979), S. 279-305 . 
(Diese Hinweise verdanke ich Berthold Höckner, der zur Zeit eine Studie Ober den <Moment> in der Musik Mahlers vorbereitet.) 
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zugleich ein neues und unerwartetes Licht. Dieser doppelte Effekt erzeugt die Wirkung des Inkommensurablen, 
die für das Erhabene so charakteristisch ist. Endlich kommt die Auflösung: ein oft sehr schnelles Hinlaufen zur 
lang vorenthaltenen Kadenz. Gerade diese gedrängte Kürze am Schluß stellt sicher, daß der vorangehende 
Augenblick des Erstaunens innerlich nachklingt und im Gedächtnis eindrucksvoll haften bleibt. 
Die wohl bekannteste Stelle dieser Art findet sich wieder im Chor «Die Himmel erzählen». Sie beruht auf 
dem «one more time»-Verfahren. Die erste Welle folgt auf einen starken Ganzschluß (T. 153), die die Binnen-
fuge (T. ! !Off.) zu Ende geführt hat. Der Baß steigt zum dissonierenden b auf (T. 155), doch wendet er sich 
sofort um und schreitet über einen übermäßigen Sextakkord (T. 158) zum Dominantorgelpunkt auf G (T. l 59ff.). 
Der Orgelpunkt führt zu einem zweiten Ganzschluß (T. 174, analog T. 153), wonach die zweite, den Höhepunkt 
stiftende Welle anflingt. Der Baß steigt wieder zu b (T. 176), aber löst sich diesmal nicht auf; zunächst behauptet 
er sich unter einer rätselhaften chromatischen Änderung (cis, T. 178); dann steigt er gegen die Regel chroma-
tisch weiter, unter wahrlich unergründlichen Harmonien in den restlichen Stimmen. Endlich tritt über der höch-
sten Baßnote d 1 (T. 183) die Musik gleichsam durch eine andere Tilr auf einem d-Moll-Akkord heraus. Dieses 
Ereignis wird durch eine hervorstechende Nonensynkope angezeigt: die rätselhafte Passage löst sich buchstäb-
lich in den faßbaren Zustand eines tonarteigenen Akkords in Grundstellung auf. Dazu kommt, daß die Synko-
penbildung sofort sequenzartig auf der Tonika c' (T. 184-185) wiederholt wird und von dort über den gleichsam 
verlorengegangenen übermäßigen Sextakkord auf as zur Kadenz eilt. Die Stelle wird eigentlich von einer dop-
pelten Apotheose geprägt: die Auflösung der chromatischen Rätselhaftigkeit auf dem alltäglichen Akkord der 
zweiten Stufe, sodann das Wiederfinden des übermäßigen Sextakkords, der im nachhinein die ganze Passage in 
ihrem ursprünglichen Zusammenhang verankert, wie es die Theorie des Erhabenen verlangt. 50 
* 
Die restlichen Passagen mit Höhenpunkten in der Schöpfung bzw. den ersten drei der vier Jahreszeiten dürfen 
hier außer acht gelassen werden (s. die kurzen Beschreibungen in Tabelle 3). Doch kann die Schlußnummer aus 
den Jahreszeiten nicht übergangen werden - einem Werk, das ungeachtet seiner eher wechselhaften Rezep-
tion51 viele großartige Nummern enthält und als Ganzes auf demselben hohen kompositorischen Niveau wie Die 
Schöpfung steht. Die Schlußnummer ist nicht nur für sich genommen einer der imposantesten Sätze in Haydns 
CEuvre überhaupt, sondern erlaubt wichtige Schlußfolgerungen über seine musik- bzw. kulturgeschichtliche 
Bedeutung. 
Es handelt sich um einen Doppelchor - wohl der einzige bei Haydn - mit drei Solisten und sehr großem 
Orchester einschließlich Kontrafagott und Posaunen. Er steht in C-Dur, der Tonart des Lichts.52 Die Nummer ist 
in fünf Abschnitte gegliedert (siehe Tabelle 4). Der erste Abschnitt (T. l-30a) wird von Lucas und Simon allein 
vorgetragen, die vom «großen Morgen>> und von den sich öffnenden Himmelspforten des Letzten Gerichts sin-
gen. Haydns Vertonung stellt ein herausragendes Beispiel des Majestätisch-Erhabenen dar, das durch die Trom-
peten und Pauken sowie die nicht eilenden, punktierten Rhythmen gekennzeichnet ist.53 
Im zweiten Abschnitt (T. 30-48) treten die beiden Chöre ein, die abwechselnd eine Folge von vier Fragen 
stellen, welche jeweils von allen drei Solisten beantwortet werden. Besonders die erste Frage bzw. Antwort erin-
nert sowohl sprachlich wie musikalisch an Die Zauberflöte . «Wer darf durch diese Pforten gehen?» in drohen-
dem c-Moll deutet neben den soeben erwähnten Himmelspforten die große Szene zwischen Tamino und dem 
Priester zu Anfang des ersten Finales an, vielleicht auch die geharnischten Männer im zweiten Finale. Noch kla-
rer ist das Verhältnis zwischen der milden Antwort der Solisten, «Der[ .. . ] Gutes tat», in Es-Dur und durch Kla-
rinetten eingeleitet, und Mozarts Bild des «Heiligtums» der «Liebe und Tugend» im ersten Finale, T. 88-90.54 
Die vier Frage-Antwort Paare steigen sequenzartig auf und führen in abgelegene harmonische Bereiche (zur 
Dominante von e-Moll, T. 45), bis der Zweizeiler «O seht, der große Morgen naht» usw. (T. 49-52) zum näch-
sten Abschnitt überleitet. 
50 Bekanntlich hat Beethoven sich dem gewaltigen Eindruck dieser Passage nicht entziehen können; siehe die intertextuale Verbindung zu 
seiner Umschreibung der Stelle in der Koda zum ersten Satz seiner 2. Sinfonie (T. 326fT.). Man beachte nicht nur den chromatisch auf-
steigenden Baß unter liegenden Oberstimmen (diese verharren durchwegs auf demselben verminderten Septakkord), sondern auch die 
Auflösung durch eine zweifache 9-8-Synkopenbildung, auf II bzw. I (T. 336f.). Vgl. Tovey, «Haydn. <The Creation»>, S. 133-134. 
Allgemein zur Intertextualitat in Bezug auf die beiden späten Oratorien vgl. A. Peter Brown, <«The Creatiom and <The Seasons>: Some 
Allusions, Quotations, and Models from Handel to Mendelssohn», in: Current Musicology 51 (1993), S. 26-58. 
51 Ungeachet auch der Tatsache, daß diese gemischte Rezeption zum Teil auf Haydn selbst zurückzuführen ist 
52 Die Assoziation mit der Erschaffung des Lichts in der Schöpfung ist gerechtfertigt: die Nummer handelt von den «letzten Dingen», 
schlagt also einen Bogen zwischen Anfang und Ende der Welt, analog dem Verhältnis zwischen der ersten Nummer des früheren Orato-
riums und der letzten des zweiten. (Es geht hier nicht um die tonartliche <Einheit> der Werke: die Schöpfung fängt in c-Moll/C-Dur an 
und schließt in B-Dur (der dritte Teil beginnt sogar in E-Dur), während die Jahreszeiten in g-Moll/G-Dur anfangen und in C-Dur schlie-
ßen. Daher darf man die hermeneutische Relevanz unzweideutiger Tonarten-Charakteristika um so eher annehmen.) 
53 Ein noch überwältigenderes Beispiel dieses Topos begegnet im B-Dur Schlußchor des «Frühlings», Nr. 8b, «Ewiger, mächtiger, gütiger 
Gott». 
54 Brown, <«The Creahom and <The Seasons»>, erwähnt diese Passagen nicht; s ie wurden von Daniel Heartz und mir (unabhängig 
voneinander) im Symposion Ober die Schöpfung (vgl. Fußnote 1) erläutert. 
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Der dritte Abschnitt in der Tonika (T. 53-76) kehrt zum Topos des Majestätischen zurück, gesteigert durch 
die Mitwirkung der Chöre und den dadurch verursachten schnelleren Wechsel unter den Vortragenden. Musika-
lisch stellt er zumeist eine freie Verarbeitung der Motive des ersten Abschnitts dar (auch wird an die Moll-Trü-
bung des zweiten (T. 56-60) erinnert). Wichtig sind - was sich erst später herausstellt - das unmittelbar dar-
auffolgende, durch den Tonikadreiklang aufsteigende Motiv T. 61, sowie die Wende zur Subdominante 
T. 63-64 : der bisher größte Höhepunkt des Satzes (ff, mit dem ersten Eintritt der Posaunen). Wenn der Abschnitt 
dann auf die strukturelle Kadenz hinsteuert (T. 73-74, analog T. 29-30), wird diese durch einen echt Haydnschen 
Trugschluß auf der Doppeldominante suspendiert, wonach zwei Takte Orchesterüberleitung den nächsten 
Abschnitt vorbereiten. 
Der vierte Abschnitt (T. 77- l l 6a) ist eine einmalig gebaute Fuge für die beiden, jetzt vereinigten Chöre. Das 
sequenzartige Thema steigt (wiederum) eine Sext nach oben, im zweiten Takt durch den schwierigen Sextsprung 
zum tonartfremden b. Die Fuge ist sowohl kontrapunktisch dicht wie harmonisch undurchsichtig, was um 1800 
wohl als musikalische Darstellung des Mathematisch-Erhabenen im Sinn Michaelis' verstanden wurde. Einmal 
werden jene schwierigen Sextsprünge sogar vom ganzen Chor sequenziert, der dabei zu einem unerreichbar 
hohen e-Moll aufsteigt (T. 104-105), stattdessen aber sofort über F-Dur (wieder im fortissimo) zu a-Moll zurück-
fallt (T. 107-108). Kurz danach schließt die Fuge, wie bei Haydn gewöhnlich, im «Sonatenstil»55 mit einem Or-
gelpunkt auf der Dominante sowie einer Kadenz in der Tonika (T. 112-1 16). 
Erst jetzt, auf dem letzten Zweizeiler, «Dann singen56 wir, dann gehn wir ein / In deines Reiches Herrlich-
keit» , kommt im fünften Abschnitt die Belohnung für die vorausgegangenen Mühen . Die Verse werden ohne 
Textwiederholungen durchgesungen - wie es van Swieten bei der Erschaffung des Lichts, also in einem ausge-
sprochen erhabenen Zusammenhang, gefordert hatte.57 Dreimal stellen Holz- und Blechbläser einen gewaltigen, 
dreiteilig gegliederten, wieder steigenden C-Dur-Akkord auf (vgl. früher, T. 60), wobei der Chor sich an jeden 
der drei Anläufe anschließt. Hier denkt man unwillkürlich an die Heilige Dreieinigkeit. Die dritte Chorphrase 
tritt jedoch früher ein und steigt höher als erwartet, bis zum Schlüsselwort «Herrlichkeit», wo alle Bewegung 
plötzlich im fortissimo auf einem einfachen Subdominantakkord in Grundstellung zu einem vollständigen Still-
stand kommt. Fast bevor wir es wahrnehmen können, und dennoch mit kaum vorstellbarer Breite und Kraft, 
haben uns die verschiedenen aufstiegenden Passagen und die verwickelte Fuge zu den himmlischen Pforten 
geführt, die wir gerade im Begriff sind zu durchschreiten. Doch ereignet sich dieses Wunder nicht etwa auf der 
Tonika, auch nicht auf irgendeinem entlegenen Akkord, sondern auf der Subdominante: dem stabilsten, am mei-
sten Zuversicht stiftenden aller Akkorde.58 Danach erfolgt mit atemberaubender Schnelle die Schlußkadenz.59 
Haydns letztes Wort in der Gattung des Oratoriums ist zugleich seine großartigste Darstellung des Erhabenen als 
ein Ende - als Erlösung. 
VII 
Zum Schluß möchte ich versuchen, die weitere Bedeutung dieser Musik kur2' zu umreißen. 1795 kehrte Haydn 
aus London nach Wien zurück, um sich fast ausschließlich großangelegten Vokalkompositionen zu widmen. 
Dort feierte er den größten Triumph seines Lebens mit der Schöpfung, mit der er in eigenen Worten (oben zitiert) 
die erhabenste aller Geschichten neu nacherzählte. Wie jedoch gezeigt wurde, finden solche Effekte bei Haydn 
nicht nur am Anfang statt, wie bei der Erschaffung des Lichts, sondern auch am Ende. Am Schluß des letzten 
Satzes seines letzten Oratoriums wird das Erhabene mit dem Gedanken vom Letzten Gericht, vom Aufhören der 
Zeit, verknüpft.60 Diese erhabenen Schlußwirkungen, die gleichsam als das Finale von Haydns langer und erfolg-
reicher Laufbahn wirken, erinnern an ein Wort des Longin : im Erhabenen fließen der Geist des Werks und die 
Person seines Autors zusammen.61 Haydns Zeitgenossen spürten etwas davon : z.B. der Begleitschrift zu der 
großen Medaille, die die Musiker von der opera in Paris ihm zukommen ließen, enthielt folgende Wörter: 
55 Tovey, «Haydn. <The Creation»>, pass im («sonata style»); z.B., «Haydn», in: Cyclopedic Survey o/Chamber Music, Bd. 1. hrsg. von 
Walter Willson Cobbett, London 1929 ; Nachdruck als «Haydn's Chamber Music», in : Donald Francis Tovey, Essays and lectures 0 11 
Music , hrsg. von Hubert J. Foss, London 1949, S. 1-64, hier: S. 44-45. 
56 Die Quellen gehen auseinander, ob hier «singen» oder «s iegen» richtig ist, vg_l. Walter, «Swietens Textbüchern, S. 277 ; H.C. Robbms 
Landon, Haydn. The Final Years, London und Bloomington {lnd.) 1977, S 11 3; The •Creahon» and the .Seasons». The Campiere 
AuthenllcSources f or the Word-Books (mit Faksimile des inzwischen wiederentdeckten Autograph-Librettos Swietens), S. 124, 190. Ich 
bevorzuge die Assoziationen von «s ingen». 
57 Walter, «Swietens Textbüchern, S. 25 1; H.C. Robbins Landon, Haydn. The Years of the Creat,on, S. 35 1; The • Crea/lon» and the 
,Seasons». The Campiere Authent1c Sourcesfor the Word-Books, S. 14, 84 . 
58 Das Ereignis wurde auch durch die zwei oben zitierten Subdominantpassagen im.ff(T. 63-64, 107- 108) vorbereitet. 
59 Tovey nannte diese Kadenz «one of the most overwhelmingly energetic 1 have ever heard»: «I laydn. The Seasons», in : Vocal Mus,c, 
s. 16 1. 
60 Sogar in seinem letzten vollendeten Werk überhaupt, der Harmomemesse, wird gleichsam an der letztmöglichen Stelle, der Überleitung 
vom «Agnus dei» zum «Dona nobis pacem», eine atemberaubende Passage von der Art des Dynamisch-Erhabenen geboten 
6 1 Vgl. die ersten zwei der am Anfang zitierten fünf Quellen des Erhabenen. 
142 Symposion 3: Dramatisch - episch - lyrisch: Das Oratorium als Beispiel 
En imitant dans cet ouvrage [sc. in der Schöpfung] les feux de /a /11miere , Haydn a paru se feindre lui meme, et nous prouver a tous, 
que son nom brilleroil aussi lang lems que l'astre donl il semble avoir empruntt! les rayons. 2 
Nach Sigismund von Neukomm soll Haydn selbst über die große, der Schlußnummer der Jahreszeiten unmittel-
bar vorausgehende Arie «Erblicke hier, betörter Mensch» etwas ähnlich geäußert haben: «Diese Arie bezieht 
sich aufmich!»63 In der Schöpfung schrieb Haydns Musik selbst Geschichte. Sie trug dazu bei, den neuen Status 
der Musik als die höchste und romantischste der Künste zu begründen, jedoch in einer Form, die ihre ältere 
ästhetische Funktion als Mimesis in sich aufhob. Unter den Elementen, die eine solche Wirkung ermöglichten, 
nahm das Erhabene eine vorrangige Stellung ein. Vielleicht eher als Mozart oder sogar Beethoven wurde Haydn 
demnach zum künstlerischen Maßstab der musikgeschichtlichen Periode um 1800: einer Periode, die noch kei-
nen Namen trägt, weil sie gewöhnlich zu den «Übergängen» gezählt wird und als Bindeglied zwischen der soge-
nannten «Wiener Klassik» und der Romantik fungiert.64 Sowie in der Geistesgeschichte die Jahre zwischen etwa 
1780 und 1800, die von der Aufklärung zur nachrevolutionären Welt führten, als die kantischc Periode gelten, 
kann die einmalige Blüte der Musik zwischen etwa 1790 und 1815 - die Vokalmusik mit eingeschlossen - als 
die Periode bezeichnet werden, die unter dem Zeichen von Haydns Erhabenem stand. 
Tabelle 1 
Entstehung des Erhabenen durch Kontrast 
Topoi bzw. Ideen 
Majestät vs. Untertänigkeit; Tod vs. Auferstehung; usw. 
Ausführende 
Singstimmen vs. Instrumente 
Solosänger vs. Chor 
Unisoni/Oktaven vs. Vollstimmigkeit 
Rhythmus und Gestik 
Forle vs. piano (Klang vs. Schweigen) 
Hoch vs. tief (besonders: Extreme) 
Schnell vs. langsam 
Lange vs. kurze Noten 
Veränderungen in der Phrasierung 
(usw.) 
Harmonik 
Dur vs. Moll 
Konsonanz vs. Dissonanz 
Diatonik vs. Chromatik 
(Comell University) 
62 Zitiert in: Georg August Griesinger, Biographische Notizen über Joseph Haydn, Leipzig 1810, S. 73-74 (Auszeichnung original ; 
Griesingers Übersetzung S. 75). 
63 Vgl. Seeger, «Zur musikhistorischen Bedeutung der Haydn-Biographie von Albert Christoph Dies (1810)», S. 30. Neukamm fährt fort, 
daß «man annehmen muß, daß dies der Wendepunkt war, in welchem der Herr[,] welcher giebt und nimmt, Haydns glorreiche Laufbahn 
schloß u[nd] ihm ,seines Lebens Bild u sein offenes Grab> erblicken ließ» (das Binnenzitat entstammt dem Text derselben Arie). 
64 Für Ansätze einer solchen Periodisierung vgl. James Webster, «The Concepl of Beethoven ' s ,Early> Period in the Context of 
Penodizations in General», in: Beethoven Forum 3 (1994), S. 1-27. 
James Webster, Das Erhabene in Haydns Oratorien «Die Schöpfung» und «Die Jahreszeiten» 
Tabelle 2 
Arten des Erhabenen in der späten Vokalmusik Haydns 
Schockeffekt 
Störung der musikalischen bzw. gattungsmäßigen Kontinuität 
Majestät (das Erhabene als Großartiges statt Schrecken bzw. Erstaunen) 
Hervorhebung eines wichtigen Textausdrucks 
Höhepunkt 
Vorbereitung (oft: Unterbrechung des Kadenzvorgangs) 
Chromatische oder verblüffende harmonische Folge 
Schneller Akkordrhythmus 
Chor im Einklang (hoch), mit langen Noten und/oder Orgelpunkt 
«One more time»: zuerst einfach, dann gesteigert 
Apotheose: überraschendes, unerwartetes Ereignis 
Auflösung: schneller, ununterbrochener Kadenzlauf 
Tabelle 3 
Das Erhabene als Höhepunkt in der Schöpfung und den Jahreszeiten 
Die Schöpfung 
2 «Und es ward Licht» 
14 Die Himmel erzählen 
19b Der Herr ist groß 
Vgl. den Text. 
Ende des 1. Teils. Vgl. den Text. 
Ende des 5. Tags. Chromatisch ansteigender, undurchsichtige 
Harmonien schaffender Baß unter liegenden Oberstimmen auf 
«ewig» . Wird ähnlich Nr. 14 wiederholt, jedoch ohne den «one 
more time»-Steigerungseffekt. 
143 
28c Vollendet ist das große Werk Ende des II. Teils. 33 Takte vor dem Ende beginnend. Vielfliltige, 
verschiedenartige Steigerungen (Pedalen; Harmonien; hohes 
g2!as2; Dissonanzen). 
30c Heil dir, o Gott 
34 Singet dem Herrn 
Die Jahreszeiten 
Sb Ewiger, mächtiger, gütiger Gott 
20 So lohnet die Natur den Fleiß 
39 Dann bricht der große 
Morgen an 
Schlußteil der ersten Adam-und-Eva «Szene». 55 Takte vor dem 
Ende beginnend. Rätselhafte, <finstere> Harmonien auf «beten»; 
schroffe pifKontraste; lange Noten auf «ewig»; Apotheose ( 17 
Takte vor dem Ende) überraschencierweise auf der diatonischen II. 
Stufe (vgl. die Jahreszeiten, Nr. 39). 
Schlußnummer. 16 Takte vor dem Ende beginnend. Der Lauf zum 
Höhepunkt alterniert mit virtuosen Solopassagen. Apotheose ( 10 
Takte vor dem Ende) auftriadischem V NI auf H (weniger 
verständlich als die Umkehrung des Dominantseptakkords). 
Ende des Frühlings. Weniger eine Höhepunktbildung als ein 
großartiges Beispiel für das Majestätisch-Erhabene. 
35 Takte vor dem Ende beginnend. Solisten/Chor Kontraste; 
langes, hohes g2; plötzliches a 2 über Dominantnonenakkord; 
chromatischer Anstieg bisfis 2 über Ais(!), dann weiter bis zum 
wiederholten a 2/D9• 









65 Vgl den Text, S. 141 und Fußnote 56 
Symposion 3: Dramatisch- episch- lyrisch: Das Oratorium als Beispiel 
Die Jahreszeiten: Schlußnummer 
Nr. 39 Terzett und Doppelchor 
Simon 
Dann bricht der große Morgen an, 
der Allmacht zweites Wort erweckt 
zum neuen Dasein uns, 
von Pein und Tod auf immer frei. 
Lukns, Simon 
Die Himmelspforten öffnen sich, 
der heil'ge Berg erscheint. 
Ihn krönt des Herren Zelt, 
wo Ruh und Friede thront. 
Erster Chor 
Wer darf durch diese Pforten gehn? 
Hanne, Lukas Simon 
Der Arges mied und Gutes tat. 
Zweiter Chor 
Wer darf besteigen diesen Berg? 
Hanne, Lukns, Simon 
Von dessen Lippen Wahrheit floß. 
Erster Chor 
Wer darf in diesem Zelte wohnen? 
Hanne, Lukas, Simon 
Der Armen und Bedrängten half. 
Zweiter Chor 
Wer wird den Frieden dort genießen? 
Hanne, Lukns, Simon 
Der Schutz und Recht der Unschuld gab. 
Erster Chor 
0 seht, der große Morgen naht. 
Zweiter Chor 
0 seht, er leuchtet schon. 
Beide Chöre 
Die Himmelspforten öffnen sich, 






die leidenvollen Tage 
Zweiter Chor 
des Lebens Winterstürme. 
Beide Chöre 
Ein ew'ger Frühling herrscht; 
und grenzenlose Seligkeit 
wird der Gerechten Lohn. 
Hanne, Lukas, Simon 
Auch uns werd' einst ein solcher Lohn! 
Laßt uns wirken, laßt uns streben! 
Erster Chor 
Laßt uns kämpfen, 
Zweiter Chor 
laßt uns harren, 
Beide Chöre 
zu erringen diesen Preis. 
[ 
Uns leite deine ! land, o Gott! 
Verleih uns Stärk' und Mut; 
[ 
dann siegen/singen65 wir, dann gehn wir ein 
in deines Reiches l lerrlichkeit. 
Amen. 
